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Bildtechniken 
Mikroskopie in populärwissenschaftlichen Büchern  
des 17. und 18. Jahrhunderts 
Angela Fischel 
I. Robert Hooke 
Als Robert Hooke im Jahre 1665 die Micrographia, ein wissenschaftliches 
Buch über die Mikroskopie, veröffentlichte, geschah dies im Auftrag der 
kurz zuvor gegründeten Royal Society. Es war das erklärte Ziel dieser Pub-
likation, die Stärke der experimentellen Wissenschaft und somit die Arbeit 
der Royal Society einem breiteren Publikum anschaulich und nachvollzieh-
bar darzustellen.1 Das für diesen Zweck ausgewählte Thema, die Mikro-
skopie, war zu diesem Zeitpunkt nicht mehr grundsätzlich neu. Galileo 
Galilei hatte das Mikroskop bereits um 1610 eingesetzt und bekannt ge-
macht, während in den 1630er Jahren erste Berichte über mikroskopische 
Beobachtungen durch die Mitglieder der italienischen Accademia dei Lin-
cei veröffentlicht worden waren.2 Doch waren die Konsequenzen der mik-
roskopischen Betrachtungsweise für die Naturwissenschaft, besonders in 
Bezug auf die Auswertung und Interpretation der mikroskopischen Bilder 
sowie die Anwendungsmöglichkeiten des Mikroskops auf neue For-
schungsfelder, um 1650 kaum erschlossen.3 
Robert Hookes Micrographia setzte vor allem in dieser Hinsicht neue 
Maßstäbe. Denn sie widmete sich als erste Monographie ausschließlich 
dem Mikroskop und vermittelte darüber hinaus eine für dieses Instrument 
adäquate Technik der Bildanalyse. Diese analytische Technik hatte den Me-
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thoden der neuen Wissenschaften, so wie sie Francis Bacon zu Beginn des 
Jahrhunderts exemplarisch formuliert hatte, zu genügen.4 Wissenschaftliche 
Einsichten sollten nach diesem Ideal konsequent aus der Beobachtung ab-
geleitet werden und sich auf Sinnesdaten beziehen. Die Experimente sollten 
unabhängig von Ort und Zeit und unabhängig von der Person, also poten-
ziell universell nachvollziehbar sein.5 Diese sehr hohen Ansprüche mögen 
ausschlaggebend dafür gewesen sein, dieses Thema überhaupt ins Zentrum 
des Buches zu stellen. Denn einerseits waren Mikroskope relativ preisgüns-
tig und konnten von den Lesern ohne größere Komplikationen erworben 
werden. Somit war gewährleistet, daß die Experimente tatsächlich wieder-
holt werden konnten. Zum anderen war die Mikroskopie auf jedes Alltags-
objekt anzuwenden. Mit einfachen Mitteln konnte somit eindrucksvoll de-
monstriert werden, dass die neue Wissenschaft die Sicht auf jeden, auch auf 
den alltäglichsten und gebräuchlichsten Aspekt, grundsätzlich revolutio-
nierte. Um diese komplexen Aufgaben zu erfüllen, mussten im Buch eine 
Reihe von sehr unterschiedlichen, aber grundlegenden Techniken vermittelt 
werden. Dazu gehörte an erster Stelle die mechanische Technik, also der 
Aufbau des Mikroskops und technische Kenntnisse im engeren Sinne des 
Wortes. Es mussten aber auch die Techniken des Experimentierens sowie 
die Verfahren der Analyse und Auswertung wissenschaftlicher Bilder im 
Buch dargelegt und nachvollziehbar werden. Das neue Wissenschaftsideal 
erforderte eine neue Form der Wissensverbreitung und der Wissensvermitt-
lung, dem die Micrographia als Prototyp des populärwissenschaftlichen 
Buches entgegenkam.  
Es waren aber zunächst die Texte, in denen Hooke den Ablauf der ge-
samten experimentellen Performance, beginnend mit der Herstellung von 
Präparaten aus Insekten, Pflanzen oder Gewebe bis hin zur Beschreibung 
von physikalischen Experimenten, vermittelte. Eine besonders schwierige 
Prozedur stellte die Präparation von kleinen Lebewesen dar. Hookes An-
weisungen geben ein lebendiges Bild davon, welche Bearbeitungen ein 
Präparat erfahren musste, damit überhaupt Beobachtungen angestellt wer-
den konnten. Anschaulich schildert er, was geschieht, wenn der Experimen-
tator eine Ameise mit zu derben Mitteln präpariert: 
This was a creature, more troublesom to be drawn, then any of the 
rest, for I could not, for a good while, think of a way to make it 
suffer its body to ly quiet in a natural posture; but whilst it was 
alive, if its feet were fetterd in Wax or Glew, it would so twist 
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and wind its body, that I could not any ways get a good view of it; 
and if I killed it, its body was so little, that I did often spoile the 
shape of it.6 
In Konsequenz entwickelte Hooke eine Behandlung mit very well rectified 
spirit of wine oder auch Brandy, which after a while een knock him 
down dead drunk.7 Mehr tot als lebendig erstarrte die Ameise zu einer 
handhabbaren Statuette, die man nur noch in eine natürliche Haltung 
bringen musste.8 Die Ergebnisse dieser diffizilen Operation hat Hooke mit 
großem Aufwand in Kupfer stechen lassen. Die 38 Kupferstiche dominie-
ren das Buch durch ihre ausgesprochen hohe technische Qualität, nicht 
aber, weil sie das Schwergewicht gegenüber dem Text bilden würden. Auf 
den einzelnen Tafeln stellt Hooke in der Regel die Bilder zu mehreren mik-
roskopischen Beobachtungen dar. Nur in wenigen Fällen wurde eine Bild-
tafel einer einzigen Aufnahme gewidmet. Bildbetrachtung und Lesen wur-
den durch die Kombination von Text und Bild in der Micrographia genau 
in der idealen Abfolge von Beobachtung und Auswertung in der Praxis or-
ganisiert. 
Visuelles Training 
Für die didaktische Ausrichtung des Buches spielen die ersten Bildtafeln 
eine besondere Rolle, denn sie dienen der allgemeinen Einführung in die 
Grundlagen der Mikroskopie. Auf der ersten Tafel wurde der Aufbau des 
Instruments9 gezeigt, während auf der zweiten Tafel die ersten mikroskopi-
schen Bilder dargestellt wurden. Auf dieser zweiten Bildtafel gab Robert 
Hooke zugleich eine subtile Einführung in das mikroskopische Sehen 
(Abb. 1). Die Bildtafel zeigt drei verschiedene mikroskopische Beobach-
tungen. Eine kegelförmige Figur wurde in den oberen Abschnitt des Blattes 
gesetzt, links darunter wurde eine ungleichmäßige runde Figur dargestellt, 
und auf der unteren Hälfte zeigte Hooke einen exakt kreisrunden Aus-
schnitt, der als die größte Figur das Blatt dominiert. Dieser kreisrunde Aus-
schnitt entspricht der Form der Linse. Die technische Form des Mikroskops 
wurde somit direkt in die grafische Darstellung der mikroskopischen Be-
obachtung übertragen. Die Leser betrachten die Grafik, als ob sie in ein 
Mikroskop schauen würden. In diesem Sinne simuliert die Bildoberfläche 
die Funktion des optischen Instruments, ein Effekt, der die Einschreibung 
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der Technik in das Bild noch unterstreicht. Um die Figuren selbst interpre-
tieren zu können, muss jedoch der Text konsultiert werden. Erst dort erfährt 
man, dass die obere Abbildung die Spitze einer Nadel darstellt, die mittlere 
Figur einen gedruckten Punkt und die untere Abbildung die Schneide eines 
Rasiermessers.10 Nicht eine einzige der Illustrationen hätte ohne diese 
Erläuterung identifiziert werden können, und das nicht nur deshalb, weil 
die Bilder stark vergrößerte Ansichten zeigen. Denn darüber hinaus ist auf 
keiner der Abbildungen eines von den Kennzeichen zu erkennen, die fast 
sprichwörtlich zu diesen Dingen gehören: die Feinheit einer Nadel, die 
Präzision eines Punktes oder die Schärfe des Messers. Ganz im Gegenteil 
ist die Nadelspitze rau und uneben, die Rasierklinge schartig und der Punkt 
eine Parodie seiner selbst. In diesem Sinne könnte die erste Lektion der 
Micrographia zusammengefasst werden: Die Dinge sind nicht das, was sie 
zu sein scheinen. Nur durch die gezielte Auswahl dieser alltäglichen Objek-
te war es möglich, eine so deutliche Aussage über den revolutionären Ef-
fekt mikroskopischer Beobachtung zu artikulieren. 
Mit Bezug auf die Alltagssprache und auf haptische Erfahrungen defi-
niert Hooke das Mikroskopische aus der Differenz zum Bekannten und 
Alltäglichen. Diese Differenz bezieht sich jedoch nicht nur auf die sichtbar 
gemachten Materialfehler dieser Objekte, also die Unebenheiten der Nadel 
und die Scharten des Messers. Sie bezieht sich auch auf die grundsätzliche 
Bedeutung des Dargestellten. Anhand der Wiedergabe des Punktes wird 
diese semantische Verschiebung sehr deutlich. Hooke stellt auf der Bildta-
fel in der oberen Figur, die mit dem Buchstaben A gekennzeichnet ist, ei-
nen Punkt dar, so wie man ihn als Satzzeichen oder geometrische Markie-
rung kennt. Darunter zeigt er das vergrößerte Bild eines Punktes. Beide 
Bilder repräsentieren ein und dieselbe Sache: einen gedruckten Punkt. 
Hooke entwickelt hier ein paradoxes Spiel mit Wortbedeutung und Bild, 
denn natürlich widerspricht die untere Figur dem Konzept und der Idee 
eines Punktes.11 Von größerer Bedeutung für die Argumentation ist in die-
sem Zusammenhang aber die Konfrontation von nicht vergrößertem und 
vergrößertem Bild. Ist die obere Darstellung eindeutig als ein Satzzeichen 
oder eine grafische Markierung mit den dazugehörigen semantischen Imp-
likationen erkennbar, so zeigt die Figur darunter etwas grundsätzlich ande-
res, einen Hybrid, der nicht das Geringste mit den Bedeutungen des Punk-
tes zu tun hat. Der Punkt ist hier ausschließlich in Hinblick auf seine 
Materialität dargestellt. Diese scheinbare Lösung von bekannten semanti-
 Bildtechniken 23 
schen Bezügen gehört zu den Grundlagen des wissenschaftlichen Sehens. 
Dennoch evoziert diese, auf die Materialität zielende visuelle Beschreibung 
eine Reihe von Bedeutungen. Gerade durch den Kontrast von normalem 
und vergrößertem Punkt wird Letzterer als eine Deformation, als quasi 
monströser Punkt erkennbar.12 Unter dem Mikroskop, so hieße eine zweite 
Lektion der Micrographia, sind die Dinge nicht nur nicht mehr, was sie zu 
sein scheinen, sie bedeuten auch etwas anderes. Eine Sache kann mehrere, 
voneinander unabhängige Erscheinungen haben und ihre Bedeutungen 
können sich dementsprechend verändern. Die Didaktik dieser Bildtafel lebt 
von der Gegenüberstellung von instrumentiertem und nicht-instrumentier-
tem Blick. Beide Ebenen werden auseinander entwickelt und aufeinander 
bezogen. Aus dieser Gegenüberstellung resultiert auch die Anmutung der 
Deformation, die als materieller Mangel und technische Unvollkommenheit 
sichtbar gemacht wird. Es ist aber typisch für Hookes praktische Einstel-
lung und seinen assoziationsreichen Stil, dass er von der Beobachtung aus-
gehend auf praktische Anwendungsmöglichkeiten sinnt. So regt ihn die 
Untersuchung gedruckter Zeichen dazu an, über die Möglichkeiten einer 
Geheimschrift nachzusinnen, die man mit mikroskopischen Instrumenten 
und auf mikroskopischem Niveau schreiben und entziffern müsste.13 Hooke 
indiziert mit diesen Gegenüberstellungen jedoch keineswegs, dass eine der 
beiden Erscheinungen richtiger wäre als die andere, sondern er unterstreicht 
durch die Art und Weise seiner Darstellung vielmehr die Relativität und 
Relationalität von Wahrnehmung und Bedeutung.  
Wie aber konnte ein Leser, der noch nie mikroskopiert hatte, diese enig-
matischen Bilder verstehen und lesen? Natürlich spielte der Text dabei eine 
entscheidende Rolle. Darüber hinaus jedoch konnte Hooke auch auf bildli-
che Mittel zurückgreifen. So ist der häufige Einsatz räumlicher Konstrukti-
onen ein charakteristisches Merkmal der Abbildungen in der Micrographia. 
Oft kombinierte Hooke völlig unterschiedliche räumliche Konstruktionen 
auf einer Bildtafel und entfaltete dabei ein kompliziertes System von 
Raumdarstellungen. Diese Strategie hatte einerseits praktische Gründe. So 
unterschied Hooke auf diesem Wege die Darstellungen verschiedener Ex-
perimente voneinander, die auf einer Seite abgedruckt werden mussten. 
Andererseits war und ist diese Strategie extrem umständlich, denn auch 
einfache Rahmen hätten den Zweck erfüllt. Ein anschauliches Beispiel für 
Hookes Strategie der Verräumlichung gibt die fünfte Grafik der Mic-
rographia (Abb. 2), auf der Hooke vier verschiedene Beobachtungen ver-
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sammelte.14 Am oberen Rand ist eine kleine versteinerte Schnecke (Fi-
gur X) wiedergegeben, die Hooke zwischen Sandkörnern gefunden und 
mikroskopiert hatte. Rechts daneben und bis zur Mitte des Blattes wurden 
runde und amorphe Gebilde in der Manier eines Trompe-lil auf der Ober-
fläche der Bildtafel liegend dargestellt (Figur 1, A-D). Diese Abbildungen 
gehören zu einem Experiment über den Funkenschlag und zeigen die Ver-
größerungen der Partikel, die beim Aufeinanderschlagen von Eisen und 
Flintstein abgeschlagen werden. Zwei dieser Figuren sind unmittelbar über 
einen kreisrunden Bildausschnitt gesetzt worden. Sie schweben quasi über 
einem Rahmen, der den Einblick in einen Raum hinter der Bildoberfläche 
eröffnet. Die hier eingezeichnete Figur stellt die vergrößerte Ansicht von 
Haaren dar.15 Beide Raumdarstellungen sind ineinander verflochten, sie 
werden dadurch als spielerische oder paradoxe Raumkonstruktionen er-
kennbar. Darüber hinaus wurden im unteren Drittel des Blattes zylindrische 
Figuren so eingezeichnet, als ob sie auf einer in die Tiefe des Blattes rei-
chenden Fläche stehen würden (Figur 2). Die hier dargestellten Schnitte 
menschlicher und tierischer Haare gehören zur gleichen Beobachtung wie 
die Figur 3, einer Untersuchung, die am Ende des Buches geschildert wird.16 
Hooke greift auf dieser Bildtafel fast willkürlich auf die Möglichkeiten per-
spektivischer Raumkonstruktion zurück, setzt von Mal zu Mal unterschied-
liche Augenpunkte, Horizontlinien und Fluchtpunkte. In Bezug auf seine 
räumliche Einordnung betont diese Bildstrategie die Vielschichtigkeit des 
Mikroskopischen. Hookes mise en page eröffnet einen im Hinblick auf 
seine perspektivische Konstruktion diskontinuierlichen und vielschichtigen 
Raum.17 Diese spezifische bildliche Beschreibung des Mikroskopischen the-
matisiert die Oberfläche der Grafik in besonderer Form und modifiziert ihr 
theoretisches Konzept, so wie es in der perspektivischen Konstruktion defi-
niert wurde,18 zu einem im wahrsten Sinne des Wortes entfalteten, räumli-
chen visuellen Feld.19 Dabei muss die Frage gestellt werden, warum Robert 
Hooke sich so intensiv auf die Perspektive stützte, um die Eigenschaften 
eines optischen Instruments ins Bild zu setzen. Denn das Mikroskop beein-
flusst keineswegs die Wahrnehmung von Raum, sondern es verändert oder 
optimiert lediglich die Brennweite des menschlichen Auges. Indem Hoo-
ke diese altbekannte Bildtechnik, die Perspektive, zitiert, stellt er jedoch 
eine bewusste Verbindung zwischen der optischen Technik Mikroskopie 
und der Bildtechnik Perspektive her.  
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Es ist ein bekanntes Faktum, dass die Gesetze der perspektivischen Dar-
stellung nicht nur zur Konstruktion zentralperspektivischer visueller Räume 
angewandt wurden, sondern auch dazu genutzt wurden, um solche visuellen 
Räume zu konstruieren, in denen zum Beispiel der potenzielle Standpunkt 
des Betrachters und der Perspektivpunkt nicht übereinstimmten.20 Ana-
morphotische Bilder stellten scheinbar deformierte Ansichten dar, weil bei 
ihrer Konstruktion ein schwieriger oder ein physiologisch unmöglicher 
Augenpunkt zur Grundlage der Bildkonstruktion gesetzt wurde.21 Das 
Spiel mit der Erscheinung und der Lesbarkeit, das etwa Hans Holbein in 
den so genannten Ambassadors von 1553 entwickelte,22 nutzt das Poten-
tial der perspektivischen Konstruktion zum morphing von Erscheinung. 
Auf vergleichbare Seherfahrungen konnte Robert Hooke zurückgreifen, 
wenn er die vergrößerte, scheinbar deformierte Erscheinung von bekannten 
Dingen ins Bild setzen wollte. Obwohl es sich bei mikroskopischen Bildern 
nicht um Anamorphosen handelt, ist der visuelle Effekt ein ähnlicher. So 
stellt der Punkt in Hookes Micrographia kein optisch verzerrtes Bild dar, 
sondern seine missratene Gestalt verweist lediglich auf die materiellen 
und technischen Mängel bestimmter Druckverfahren. Die Methoden, mit 
denen beide Ansichten hergestellt wurden, verweisen jedoch auf dasselbe 
geometrische Prinzip, die Linearperspektive. 
Mit Hilfe der Perspektive konnten also nicht nur kontinuierliche oder 
diskontinuierliche visuelle Räume dargestellt werden, sondern darüber 
hinaus auch Formen für den Betrachter verrätselt und codiert werden. Ge-
nau diese Effekte stellt Hooke in der Micrographia heraus, um das optische 
Prinzip eines Mikroskops anschaulich zu machen. Die Bildtechnik Perspek-
tive wird an dieser Stelle zum Leitmodell, von dem aus Robert Hooke das 
optische Instrument Mikroskop definiert. 
Die Geometrie des Sehens 
Optische Technik, Wahrnehmungstheorie und Bildtheorie waren seit der 
ersten Beschreibung der Perspektive durch Alberti eng miteinander ver-
bunden.23 Jedoch wurde die moderne Sehtheorie erst von Johannes Kepler 
in ihrer noch heute gültigen Form beschrieben. Keplers Theorie war grund-
legend für die Erläuterung des Sehvorgangs in René Descartes Dioptrik 
von 1637.24 Diese Wahrnehmungstheorie, die Grundlage für die Entwick-
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lung der Mikroskopie war, zeigt viele Übereinstimmungen mit der Perspek-
tivtechnik.25 In Descartes Darstellung wird das Sehen als Projektion von 
Bildern auf die Retina veranschaulicht (Abb. 3). Im dazugehörigen Kapitel 
Über die Bilder im menschlichen Auge26 erläutert Descartes, wie Formen 
von drei geometrischen Figuren in das Auge übertragen werden. Dabei 
werden die von ihnen ausgehenden Lichtstrahlen durch die Linse gebro-
chen und ihr seitenverkehrtes und verkleinertes Bild auf den Augenhinter-
grund, die Retina, projiziert. Descartes vergleicht die Funktion des Auges 
mit der einer Camera obscura. Dies wird auch in der Darstellung Descartes 
deutlich, in der ein Betrachter quasi in die Camera obscura gestellt wurde. 
Das Sehen, so wie es auf dieser Abbildung beschrieben wird, ist ein rein 
optischer Vorgang. Die Wahrnehmung, auch dies wird anhand der Abbil-
dung deutlich, geschieht unabhängig davon. Die Auswertung dieser Bilder 
im Auge erfolgt erst durch das Bewusstsein.27 Diese Theorie, darauf ist in 
letzter Zeit immer häufiger hingewiesen worden, unterscheidet sich erheb-
lich von älteren wie neueren Wahrnehmungstheorien, die etwa den Einfluss 
des Betrachters auf das Sehen mehr betonen.28 Anschaulich wird in Des-
cartes Schema die Nähe seiner Sehtheorie zur Linearperspektive, die im 
Verbund mit den Theorien über die Lichtbrechung grundlegend für seine 
Wahrnehmungstheorie wurde. 
In der Mikroskopie wird die hier beschriebene lichtbrechende Funktion 
der Augenlinse apparativ optimiert. Die Funktion des Auges wird durch den 
Einsatz von Linsen optimiert, denn in der Regel ist seine Kapazität auf eine 
minimale Distanz von etwa zehn Zentimetern begrenzt. Kein Gegenstand, 
der sich näher vor dem menschlichen Auge befindet, kann scharf gesehen 
werden. Bei der Vergrößerung durch Okular und Objektiv im Mikroskop 
entsteht ein vergrößertes und scharfes Zwischenbild des Beobachtungsge-
genstands.29 Es ist dieses Bild, nicht der Gegenstand, das der Betrachter 
sieht. In diesem Sinne ist das Mikroskop ein bildgebendes Instrument, das 
in einer ähnlichen Tradition wie die Perspektive und die Wahrnehmungs-
theorie Descartes steht und dessen Bilder durch eben diese Theorien und 
ihre geometrischen Grundlagen verifiziert wurden. Dabei soll jedoch nicht 
unterschlagen werden, dass der Betrachter beim Mikroskopieren mit einer 
bis dahin unbekannten Qualität der materiellen Welt und der visuellen 
Wahrnehmung konfrontiert wurde und Bilder sah, die sich gegen die tradi-
tionellen Wege der Bildinterpretation sperrten. 
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Hookes Fliege 
Einer der aufwendigsten Drucke der Micrographia stellt den Kopf einer 
Fliege in frontaler Ansicht dar. Dieser Kopf ist vor einen dunklen Hinter-
grund gesetzt, aus dem seine Umrisse allmählich herausgearbeitet wurden. 
Einzelne Details dieser Grafik sind so minutiös herausgearbeitet worden, 
dass der Betrachter selbst an dem großformatigen Druck noch eine Lupe 
benutzen konnte, um neue Details zu entdecken (Abb. 4). Eine so aufwen-
dige und handwerklich perfekte bildliche Beschreibung ist, angesichts die-
ses Sujets, ungewöhnlich. So übersteigt die Größe der Darstellung knapp 
die durchschnittliche Größe eines menschlichen Kopfes. Die Ähnlichkeit 
des Druckes mit einem Porträt ist frappierend. Die Darstellung betont die 
Unmenschlichkeit dieses Antlitzes und provoziert damit einen Vergleich 
mit der bis dahin unbestrittenen Krone der Schöpfung, dem Menschen. 
Doch beeindruckt dieses Fliegenbildnis vor allem in Hinblick auf den De-
tailreichtum des Drucks. Mit dieser aufwendigen Inszenierung hat Hooke 
der traditionellen Rolle des Insekts in der Malerei und seiner Interpretation 
in der Naturwissenschaft eine völlig neue Komponente hinzugefügt. So 
wurden Fliegen traditionell als Trompe-lil auf die Oberfläche von Bil-
dern gemalt oder gezeichnet, ihre Darstellung unterstrich den illusorischen 
Charakter eines Bildes, stellte also seinen repräsentativen (besser vielleicht: 
repräsentierenden?) Charakter in Frage. Zugleich stand die Darstellung der 
Fliege für Vergänglichkeit. In wissenschaftlichen Texten wurden Fliegen 
im Zusammenhang mit den Fragen der spontanen Generation erörtert. Bis 
weit ins 17. Jahrhundert galt die Fliege als eines der Tiere, die spontan aus 
toter Materie entstehen. Diese besondere Assoziation der Fliege mit der 
Entstehung und Vergänglichkeit von Leben gehört zur Interpretation dieses 
Tieres als dämonisch.30 Wenn diese Bedeutungen in Hookes Stich noch 
latent vorhanden sind, so wurden sie vollständig ins Gegenteil verkehrt. 
Denn ganz anders als in der Bildillusion des Trompe-lil dient die Dar-
stellung der Fliege bei Hooke nicht dazu, die Illusion bildlicher Darstellung 
hervorzuheben, sondern anhand ihres Bildes und angesichts der Feinheit 
ihrer bildlichen Repräsentation wird das Versagen der menschlichen Wahr-
nehmung vor der Vollendung von Natur herausgestellt. Diese Naturvoll-
kommenheit wird mit den Mitteln des Kupferstichs erzeugt, sie ist vor allem 
ein Effekt dieser Technik. Denn angesichts der überwältigenden Qualität 
dieses Druckes muss auch heute erst daran erinnert werden, dass man mit 
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dem Mikroskop kein Schwarz-Weiß-Bild sieht. Der Stich zeigt zudem we-
der die Effekte der Lichtbeugungen noch die Unschärfen am Rand der Lin-
se, die für die Mikroskope des 16. Jahrhunderts charakteristisch waren. Die 
Klarheit und die Kontraststärke des Kupferstichs dienten der Beschreibung 
eines neuen Naturideals und der Definition eines neuen Naturbildes: das 
Bild der Natur als perfekter Schöpfung. Natürliche Kreaturen wurden in der 
Micrographia, im Gegensatz zu Produkten der Kultur, als vollendete 
Schöpfung ins Bild gesetzt.31 Bildtechnik, Darstellungstechnik und Repro-
duktionstechnik bilden in der Micrographia ein eng aufeinander bezogenes 
argumentatives System. So setzt Hooke die Perspektive und perspektivi-
sche Bildeffekte dazu ein, um das optische Prinzip der Mikroskopie zu 
beschreiben. Darüber hinaus wird in den Kupferstichen der Micrographia 
ein Bildideal entworfen, das zugleich ein Naturideal ist. Die Inszenierung 
der perfekten natürlichen Kreation wird der Inszenierung der imperfekten 
menschlichen Kreation gegenübergestellt. 
II. Henry Baker 
Mit dem Beginn des 17. Jahrhunderts war die Mikroskopie als wissen-
schaftliche Technik in den Naturwissenschaften selbstverständlich gewor-
den, aber auch in privaten Haushalten wissenschaftlich interessierter Virtu-
osi und Dilettanti waren Mikroskope zu dieser Zeit als philosophische 
Möbel neben Thermometer und Barometer häufig zu finden.32 Obwohl 
Mikroskope längst zum Alltag gehörten, war ihre richtige Anwendung im-
mer noch problematisch und die Diskussion mikroskopischer Beobachtun-
gen eine überaus heikle und strittige Angelegenheit.33 
Wieder war es ein Mitglied der Royal Society, das sich diesem Problem 
stellte. Henry Baker (1698-1774) gehörte zu den wichtigsten Protagonisten 
der Mikroskopie im 18. Jahrhundert, ganz besonders für ihre Anwendung 
im privaten Raum. 1742 veröffentlichte er die erste Ausgabe seines Buches 
The Microscope made easy,34 eine Abhandlung über die Benutzung von 
Mikroskopen und die Interpretation mikroskopischer Bilder, deren Titel 
eindeutig die potenziellen Leser und Nutznießer des Buches adressiert. Der 
Erfolg des Buches, das schon zu Henry Bakers Lebzeiten mehrfach neu 
aufgelegt und in zahlreiche europäische Sprachen übersetzt wurde, spricht 
für die große Nachfrage nach konkreter und verständlicher wissenschaftli-
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cher Instruktion. Henry Baker gibt in seinem Buch, im Unterschied zu allen 
anderen zeitgenössischen Büchern zum Thema, klare Aussagen über die 
Funktionsweise des Instruments und seine richtige Handhabung, er gibt 
Anweisungen zur Vorbereitung von Präparaten und über den Ablauf von 
Experimenten.35 In gewisser Weise reagiert Bakers Buch auf das Interesse, 
das Robert Hooke gut 80 Jahre zuvor geweckt hatte.  
Ganz anders jedoch als bei Hooke sind die Abbildungen bei Baker sehr 
einfach und wenig aufwendig (Abb. 5). Auf seinen Bildtafeln werden ne-
beneinander mehrere Darstellungen mikroskopischer Ansichten gezeigt, die 
durch einen nüchternen Rahmen voneinander getrennt und die alle auf einer 
Bildebene angeordnet sind. Baker standardisiert die Ordnung und Erschei-
nung mikroskopischer Bilder. Seine tabellarische Organisation verzichtet 
auf jede Anspielung auf Räume und Oberflächen oder auf die Setzung un-
terschiedlicher Blickwinkel, wie überhaupt die Perspektivlehre in der Dar-
stellung des Mikroskopischen keine Rolle mehr zu spielen scheint.36 Wie-
der könnte diese bildliche Präsentation mit strategischen Gründen erklärt 
werden, denn eine solche Anordnung ist nicht nur praktisch und ökono-
misch, sie scheint durch die standardisierte Rahmung und die grundsätzlich 
zweidimensionale Bildorganisation auch in einem gewissen Sinne wissen-
schaftlicher zu sein. Zum Beispiel ist sie viel eher dazu geeignet, Dinge zu 
klassifizieren und Formen untereinander zu vergleichen. Es wird durch das 
einheitliche Bildformat möglich, die verschiedenen Formen und Umrisse 
mikroskopischer Strukturen auf Ähnlichkeiten und Unterschiede hin zu 
betrachten und es werden Bildvergleiche auf der Grundlage des verglei-
chenden Sehens möglich. Die Darstellung der mikroskopischen Beobach-
tungen im Tableau ermöglichte die Klassifikation des Beobachteten auf-
grund formaler Kriterien. Trotz ihres erheblich größeren Aufwandes 
konnten die Raumlabyrinthe Hookes dies nicht gewährleisten, dieses Ziel 
entsprach allerdings auch nicht seinen Forschungszielen. Bakers Organisa-
tion von Bildern in Tableaus findet sich in ähnlicher Form in vielen ande-
ren wissenschaftlichen Büchern dieser Zeit. Aber auch wenn das Bild-
tableau nicht ausschließlich in Mikroskopiebüchern angewandt wurde, so 
kann diese neue Form der Repräsentation mikroskopischer Ansichten doch 
in den Zusammenhang eines neuen Wahrnehmungs- und Erkenntnisideals 
gestellt werden. 
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Natürlicher Fortschritt 
Diese Verschiebung zeichnet sich anhand der tabellarischen Organisation 
der Bilder, aber auch im Charakter der Experimente und ihrer epistemi-
schen Ausrichtung ab. In den auf der Abb. 5 dargestellten Experimenten 
thematisiert Henry Baker die kristallinen Strukturen von Salzen und organi-
schen Verbindungen. Wie bereits bei Robert Hooke steht auch in diesem 
Buch die Beschreibung der Vorbereitungen, also zum Beispiel die Zurich-
tung der Präparate und die Handhabung der Objektträger, vor der Beschrei-
bung der Beobachtungsergebnisse. Die hier herausgegriffene Gruppe von 
Experimenten widmet sich der Untersuchung natürlicher Formationen. 
Dazu werden unterschiedliche Substanzen pulverisiert, in einer Lösungs-
flüssigkeit, meist aqua fortis, das ist Salpetersäure, gelöst und auf einen 
Objektträger gebracht. Während diese Lösungen trocknen, entstehen Kris-
talle mit charakteristischen Formen. Das Ziel dieses Versuchs war es, zu 
untersuchen, ob und wie bestimmte Elemente charakteristische Formatio-
nen bilden. Einige Metalle, so führt Baker aus, bilden zum Beispiel grund-
sätzlich geometrische Figuren, die anhand ihrer speziellen Form wiederer-
kannt werden können: Led produces cubes, Tin quadrilateral pyramids, 
Copper produces oblique-angled parallelipids and Iron rhomboid crys-
tals.37 Baker beschreibt diese Vorgänge als Wachstumsprozess, als Vege-
tation der Metalle.38 Mit diesem Schritt hat Baker die Grundlage für wei-
terführende Experimente gelegt, mit denen komplexere Strukturen erzeugt 
werden konnten. So widmete sich Baker im Folgenden der Züchtung vege-
tabiler Formen. Diese konnte er produzieren, indem er verschiedene Sub-
stanzen miteinander mischte oder indem er Pulver aus organischen Sub-
stanzen benutzte (Abb. 6). Zu den komplexeren Gebilden seiner Versuche 
gehört auch der arbor dianae, eine baumartige Struktur aus Silber. Der 
arbor dianae ist kein mikroskopisches Objekt, sondern kann mit bloßem 
Auge beobachtet werden39 (Abb. 7).40 Ganz ähnliche Prozesse setzte Baker 
jedoch auch auf mikroskopischem Niveau in Gang, indem er zum Beispiel 
Korallen pulverisierte und einer entsprechenden Prozedur unterzog. Auf der 
Suche nach dem Zusammenhang zwischen Materie und Form untersuchte 
Henry Baker also zunächst formale Kapazitäten verschiedener Materialien 
und ging dem Rätsel der gesetzmäßigen natürlichen Gestaltung nach: [] 
whereby nature performs wonders, as is sufficiently evident from the varie-
ty of figures they produce by combination with one another.41 Dabei ging 
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Baker von der Frage der Formgebung aus und erweiterte seine Perspektive 
um die Frage nach der Organisation der so genannten Kette der Wesen, also 
nach der Hierarchie und dem Zusammenhang der gesamten Welt, einer 
alten, aber nach wie vor drängenden Frage der Naturphilosophie.42 Zu die-
sem Thema gehörte die Frage nach dem unbekannten Übergang von unbe-
lebter zu belebter Materie. In diesem Zusammenhang ist Bakers Versuch 
mit Korallen zu verstehen. Die Koralle spielte schon in den Kunstkammern 
des 16. Jahrhunderts, aber auch in den naturhistorischen Abhandlungen 
dieser Zeit eine prominente Rolle, die sie vor allem ihrer schwer einzuord-
nenden Position zwischen Pflanze und Tier verdankte. Die Koralle war das 
Standardbeispiel für den Übergang zwischen belebter und unbelebter Mate-
rie, für die Wandlungsfähigkeit der Natur. Es ist genau diese Zwischenposi-
tion, welche die Korallen für Baker zu einem interessanten Untersuchungs-
objekt machten. In dieses Forschungsfeld gehören auch seine Experimente 
über das Wachstum der Metalle beziehungsweise die Züchtung vegetabi-
ler metallischer Formen. So konnte schon die formale Ähnlichkeit mit ve-
getabilen Organismen, also etwa des arbor dianae mit einer Pflanze, als ein 
mögliches Verbindungsstück zwischen unbelebter und belebter Materie 
verstanden werden. In diesem Sinne interpretiert Baker die Variabilität der 
Formen als eine allmähliche Sublimierung von einfachen zu komplexen 
Strukturen: The animal and vegetable kingdoms are so nearly joined that, 
if you will take the lowest of one and the highest of the other, there will 
scarce be perceived any great difference between them.43 
Aus seinen Experimenten mit dem Mikroskop leitete Baker eine Bestä-
tigung des aristotelischen Entwurfes einer lückenlosen und allmählich auf-
steigenden Wesenskette ab. Die Organisation seiner Grafiken in Tableaus 
unterstützt dieses Theoriegebäude: Durch das Sortieren der Bilder konnte 
Baker einen allmählichen Formwandel vom Einfachen zum Komplexen 
rekonstruieren und plausibel darstellen. Baker stand jedoch mit diesen Ü-
berzeugungen nicht allein, sondern um diese und verwandte Fragen ent-
brannten ab Mitte 18. Jahrhunderts heftige wissenschaftliche Diskussionen 
in ganz Europa.44 Der Übergang von unbelebter zu belebter Materie war 
insbesondere in Zusammenhang mit den Fragen der Zeugung und der Ent-
stehung des Lebens entscheidend. Es soll jedoch an dieser Stelle nicht auf 
die bereits häufig erläuterte Diskussion um die Präformation und die Emb-
ryogenese eingegangen werden.45 In Bakers Buch und in den hier bespro-
chenen Beispielen fällt zunächst das besondere Interesse an naturhafter 
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Formgebung, an Produktivität und an Entwicklung auf. Baker konstruiert 
und untersucht in seinen Experimenten Natur vor allem in Hinblick auf 
Dynamik, Entwicklung und die fortschreitende Sublimierung ihrer gestalte-
rischen Prozesse. Ganz anders als Robert Hooke, der in seinen Beobach-
tungen natürliche und künstliche Strukturen gegenübergestellt hatte, der die 
Differenz und den unterschiedlichen Grad ihrer Vollendung hervorgehoben 
hatte, beschreibt Henry Baker ausschließlich natürliche Phänomene, und er 
organisiert und strukturiert sie nach der wachsenden Komplexität ihrer 
Struktur untereinander. So spielt in Bakers Forschung der Vergleich von 
kulturellen und natürlichen Leistungen scheinbar keine Rolle mehr, er 
schließt in seinem wissenschaftlichen Diskurs jeden Verweis auf Kultur 
und Künstlichkeit sogar aus. Das Naturkonzept Bakers läuft jedoch auf ein 
Kulturkonzept oder, präziser formuliert, auf ein Kultivierungskonzept hin-
aus. Denn Bakers Vorstellung einer hierarchisch organisierten Welt schließt 
auch den Menschen und seine rationalen Fähigkeiten ein und geht sogar 
über ihn hinaus.  
This progress in nature is so very gradual, that the whole chasm, 
from a plant to a man is filled up with diverse kinds of creatures, 
rising one over another by such a gently and easy ascent, that the 
little transitions and deviations from one species to another are 
almost invisible. Since than the scale of being advances by such 
regular steps so high as man, we may by parity and reason sup-
pose, that it still proceeds gradually upwards thro numberless or-
ders of beings of a superior nature of Him: as there is an infinitely 
greater space and room for different degrees of perfection be-
tween the supreme Being and man, than between man and the 
most despicable insect.46 
Mehrere Zusammenhänge, die Baker in diesem Text herstellt, sind für seine 
Naturinterpretation und sein Erkenntniskonzept charakteristisch. Zum einen 
setzt Baker in seiner Beschreibung der Ordnung der Wesen eine Metapho-
rik des Fortschritts ein, die auf eine zeitliche Dimension anspielt und Ent-
wicklungsprozesse suggeriert. Zum anderen ist Bakers Rückschluss von der 
Beobachtung auf metaphysische Zusammenhänge prägnant, seine Ablei-
tung des Unsichtbaren aus dem Sichtbaren. Diesen Rückschluss kann er 
durchführen, weil er annimmt, dass die gesamte Welt regelmäßig und pro-
portional strukturiert ist. In seinem Sprachbild dient die mikroskopische 
Dimension dazu, die Dimension des Kosmos zu veranschaulichen. Diesen 
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Rückschluss vom Sichtbaren aufs Unsichtbare verknüpft Baker mit einem 
Körper- und Wahrnehmungskonzept, das auf die Überwindung von Kör-
pergrenzen zielt. Die visuelle Wahrnehmung bleibt jedoch als Ausgangs- 
und Bezugspunkt in Bakers Physicotheologie präsent.  
The sphere of his bodily action is limited, confined and narrow: 
but that of his mind is vast, and extensive beyond the bounds of 
matter. Formed for the enjoyment of intellectual pleasures, his 
happiness arises from his knowledge, and his knowledge increases 
in proportion as he discovers and contemplates the variety, order, 
beauty and perfection of the works of nature: whatever, therefore 
can assist him in extending his observations is to be valued, as in 
the same degree conductive to his happiness.47  
Intellektuelle Spiele 
Mit der Betonung intellektueller Freuden bei der Betrachtung von Natur 
artikuliert Baker einen neuen, bis dahin unbekannten Aspekt wissenschaft-
licher Arbeit. Die Wahrnehmungen und die durch die Sinne ausgelösten 
Gemütsbewegungen spielen in Bakers Naturphilosophie eine fast genauso 
wichtige Rolle wie die rationale, wissenschaftliche Erkenntnis. Immer wie-
der betont Baker die Bedeutung der Sensibilität im Erkenntnisprozess: My 
desire is, so schreibt er etwa in der Einleitung, to make people sensible of 
the pleasure and information the Microscope can offer.48 An anderer Stelle 
stellt er heraus, dass das Mikroskop das menschliche Seelenvermögen er-
weitere: The Microscope enlarges the capacity of the human soul, and 
furnishes a more just and sublime idea than mankind had before.49 Sin-
neswahrnehmung und die Sublimierung der Sinne, körperliche und intellek-
tuelle Sensibilität bilden in Bakers Text ein ineinander greifendes System 
verschiedener Stufen von Erkenntnis. Die intellektuelle Erbauung bei der 
Beobachtung von Natur und die Sublimierung der Sinne durch das optische 
Instrument sind nach Henry Baker Voraussetzung für die Sensibilisierung 
der Seele für metaphysische Einsichten.  
Dabei entwirft Henry Baker zuweilen sprachgewaltige Wissenschafts-
fiktionen mit neuplatonischem Klang: 
The use of the Microscope will naturally lead a thinking mind to a 
consideration of matter, as fashioned into different figures and 
sizes, whether animate or inanimate: it will raise our reflection from 
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a mite to a whale, from a grain of sand to the globe whereon we 
live; thence to the sun and planets; and perhaps, onwards still to 
the fixt stars and the revolving orbs they enlight, where we shall 
be lost amongst suns and worlds in the immensity and magnifi-
cence of Nature. Our ideas of matter, space and duration are mere-
ly comparative, taken from ourselves and things around us, and li-
mited to certain bound, beyond which, if we endeavour to extend 
them they become very indistinct.50 
Bakers Naturphilosophie gehört in eine Strömung, die keineswegs auf den 
Bereich der Wissenschaft beschränkt war. Eine vergleichbare, auf das Zu-
sammenspiel von Sinneswahrnehmung und Ästhetik zielende Ideologie 
bestimmte kurze Zeit später die englische Kunsttheorie.51 Nur wenige Jahre 
nach dem Erscheinen von Bakers Mikroskopiebuch thematisierte Edmund 
Burke die Wahrnehmung der natürlichen Vielfalt als ästhetisches Kriterium 
der Naturbetrachtung und postulierte ganz ähnlich wie Baker variety, order, 
beauty und perfection als ästhetische Kategorien einer naturalisierten 
Kunsttheorie.52 Noch signifikanter als die begriffliche Überschneidung ist 
das Gewicht, das beide Autoren der körperlichen Wahrnehmung und den 
durch Wahrnehmung ausgelösten Affekten zumessen. Besonders die affek-
tive Seite der Erkenntnis in Bakers Mikroästhetik korrespondiert mit den 
philosophischen und ästhetischen Theorien des Sublimen, Erhabenen und 
Schönen im 18. Jahrhundert. Sowohl Baker als auch Burke stellen die emo-
tionale Reaktion bei der Betrachtung von Natur in einen Zusammenhang 
mit der Sensibilität, die speziell bei Burke als eine Reizung der Nerven 
interpretiert und in den Vordergrund seiner Wahrnehmungs- und Erkennt-
nistheorie gestellt wurde.53 Affekte wie Freude, aber auch Schmerz oder 
Angst, das Gefühl der Überwältigung angesichts des Sublimen waren Bur-
ke zufolge durch physiologische Vorgänge erklärbar, konkret durch die 
Spannung oder Entspannung der Nerven. Die nervöse Reaktion verbindet 
in Burkes Ästhetik die Wahrnehmung der Welt mit metaphysischer Er-
kenntnis. Henry Baker macht diese Verbindung in seinem Text nicht expli-
zit. Dennoch aber wird deutlich genug, dass er die Sensibilität und die Sen-
sibilisierung als wesentlich für die Erkenntnis erachtet. Das Mikroskop, da 
es die visuelle Kapazität des Menschen verbesserte, optimierte eben nicht 
nur die optische Kapazität, die Brennweite und Sehschärfe des Auges, son-
dern wurde vor allem in eine Erkenntnistheorie eingebettet, die eine der 
körperlichen Wahrnehmung überlegene intellektuelle Sensibilität propa-
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gierte. Dieses Erkenntniskonzept wurde mit dem Konzept einer zweckmä-
ßigen Naturschönheit verbunden: The beauty and elegance which adorn 
them are evident and convincing. Proofs of their not being so insignificant 
as we presumptuously suppose. For such beauty must be given them, either 
for their own sake, or else for us.54 Diese Ökonomie der visuellen Lust und 
der Naturempfindsamkeit im 18. Jahrhundert war für das Selbstverständnis 
der bürgerlichen Virtuosi, Gentlemen und -women von hohem sozialem 
und kulturellem Wert und stellte ein wichtiges Element der visuellen Kultur 
des 18. Jahrhunderts dar.55 In diesem Sinne gehören Bakers populärwissen-
schaftliche Philosophie und die Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts zusammen. 
Kunst- und Naturwissenschaft können in den beiden besprochenen Bei-
spielen, besonders wenn es um ihre Arbeit an und mit Bildern geht, als 
komplementäre Systeme verstanden werden. Weit über den wissenschaftli-
chen Kontext hinaus ist die visuelle Kultur der Wissenschaften, ganz be-
sonders natürlich der Populärwissenschaften, auf mehreren Ebenen von 
ähnlichen Bildbegriffen wie Naturvorstellungen geprägt. Bildpraxis betrifft 
dabei nicht nur die Reproduktion von Drucken im Buch, sondern beginnt 
bei der Auswahl und der Vorbereitung von Präparaten. Sie ist auch im Auf-
bau optischer Instrumente enthalten, wie umgekehrt optische Instrumente 
die Grundlage neuer Bildideale werden können. Zur Bildpraxis gehört auch 
die Reproduktion wissenschaftlicher Bilder, die Art und Weise ihrer Dar-
stellung und ihre Organisation ist bereits eine Interpretation. Die Visualisie-
rungen der Mikroskopie können in diesem Sinne als Ergebnis eines aus 
zahlreichen Einzeltechniken bestehenden Prozesses beschrieben werden 
und als Elemente einer Technik, welche die Wahrnehmung, indem sie diese 
ermöglicht, auch definiert. 
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Abbildung 1: Robert Hooke: Micrographia, 1665, Scheme 2. 
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Abbildung 2: Robert Hooke: Micrographia, 1665, Scheme 5. 
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Abbildung 3: René Descartes, Geometrie des Auges, 1637. 
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Abbildung 4: Robert Hooke: Micrographia, 1665, Scheme 24. 
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Abbildung 5: Henry Baker: Employment for the microscope, 1785, Formen von Salzkristallen. 
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Abbildung 6: Henry Baker: Employment for the microscope, 1785, vegetabil anmutende Salz-
formationen. 
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Abbildung 7: Arbor dianae oder Silberbaum, 2003. 
